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RESUMEN
La llegada de Alonso Cano a Madrid supuso un cam-
bio radical en su práctica profesional. Dejó atrás el gre-
mio sevillano para trabajar en diferentes encargos de las
Obras Reales de Felipe IV. En este contexto, trabajó y
conoció a otros artistas como el platero Joaquín Pallares
y el escultor Bernabé Contreras. El platero pudo ser el
primer propietario del “Descenso al Limbo” de Alonso
Cano. En este periodo realizó las pinturas de los retablos
colaterales de la Magdalena de Getafe, sin participar en
la fabricación de su obra de madera.
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ABSTRACT
The arrival of Alonso Cano in Madrid marked a
radical change in his professional practice. He left his
Sevillian guild to work in several royal orders at Philip
IV’s request. In this context, he worked with other artists
such as the silversmith Joaquín Pallares- probably the
first owner of Alonso Cano’s “Descent into Limbo”,and
the sculptor Bernabé Contreras. During this period, he
made paintings of the side altars of Magdalena of
Getafe’s church without participating in the manufacture
of his wood work.
Son muchas y amplias las lagunas e incógnitas que
rodean la vida y la producción artística de Alonso Cano
(1601-1667). Algunas afectan a pasajes tan relevantes de
su biografía como el motivo de su llegada a Madrid en
1638 o las circunstancias que rodearon la muerte violen-
ta de su segunda mujer. En los últimos años, en especial,
al hilo de las celebraciones del centenario de su naci-
miento, se ha avanzado en el conocimiento de su devenir
artístico desarrollado principalmente en Granada, Sevilla
y Madrid y, de forma efímera pero no menos interesante,
en la ciudad de Valencia.
Igual de meritorio ha sido el esfuerzo realizado por
una parte de la historiografía en la crítica e reinterpreta-
ción de las fuentes históricas tradicionales, en mayor
medida, de las noticias transmitidas por Lázaro Díaz del
Valle, Jusepe Martínez y Antonio Palomino1. En algún
caso alimentada por interesantes debates sobre el signo
de la actividad arquitectónica del granadino o la natura-
leza de sus novedades artísticas. Una suerte de sano y
necesario revisionismo que ha alcanzado a la principal
monografía sobre el artista escrita por Harold E. Wethey.
Las líneas que siguen abordarán desde esta óptica crí-
tica algunos aspectos particulares de la primera etapa
madrileña de Cano, en el deseo de avanzar en el conoci-
miento de los contextos que influyeron en su actividad
artística2. El análisis se abrirá con la delimitación de su
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responsabilidad en la obra de los retablos colaterales de
la iglesia de la Magdalena de Getafe (Madrid), hoy con-
vertida en catedral de la diócesis del mismo nombre. Un
problema menor, aunque enquistado, que ha alimentado
las posiciones de algunos autores en el citado debate
sobre la práctica arquitectónica del artista. 
Las relaciones profesionales con el escultor Bernabé
Contreras y el platero Joaquín Pallares, aireadas a la luz
de nuevos documentos, nos servirán de pretexto para
analizar la adaptación de Cano a un medio como el cor-
tesano tan diferente al que había conocido en tierras
andaluzas y para plantear algunas hipótesis sobre una de
sus obras pictóricas más conocidas, el Descenso al
Limbo (Los Ángeles, County Museum).
I. Los retablos colaterales de Getafe.
Antes de comenzar con el desarrollo del tema es nece-
sario plantear el problema historiográfico surgido en torno
a la participación de Alonso Cano en la obra de los reta-
blos de la Magdalena de Getafe3. El hecho de que el gra-
nadino contratara la ejecución de algunos de sus cuadros
ha dado pie a que algunos autores extiendan su responsa-
bilidad a la traza y a las labores decorativas de estas
máquinas de madera4. Ello a costa de no considerar el per-
fil profesional de Salvador Muñoz, el arquitecto construc-
tor de los mismos, al que enseguida nos referiremos con
mayor extensión. Una circunstancia abonada, hasta cierto
punto, por la existencia de motivos ornamentales supues-
tamente cercanos al lenguaje desarrollado por el artista en
los retablos manufacturados en su etapa sevillana. 
Una segunda interpretación ha sido capaz de discernir
y disociar las dos variantes estilísticas que caracterizan la
arquitectura de estos retablos: la inferior (bancos y pri-
meros cuerpos), que se correspondería a un primer
momento artístico asociado a la presencia de Salvador
Muñoz, a quien la muerte sorprendería sin ver terminada
la obra; y la superior (segundos cuerpos y áticos), como
continuación de la parte inacabada, que podría haberse
terminado bajo la supervisión de Cano5. En cierto modo,
esta hipótesis trataba de conciliar las noticias documen-
tales conocidas hasta entonces y el análisis formal de los
retablos. 
Sobre la base de esta diferenciación estilística, otros
autores han descartado cualquier participación del pintor
en la elaboración de las trazas de los retablos colaterales6.
La fabricación de los retablos colaterales culminó el
proceso constructivo de la nueva cabecera de la
Magdalena de Getafe, primera etapa de un ambicioso
proyecto edilicio que pretendía sustituir la vieja iglesia
mudéjar por una parroquia de mayor capacidad y pres-
tancia7. Finalizada la construcción de este espacio privi-
legiado se dio comienzo a la decoración de su interior.
Primero, con un nuevo retablo mayor, trazado por el
arquitecto Alonso Carbonel, que ocuparía el presbiterio8.
Y seguidamente, con la creación de dos retablos gemelos
apoyados en sendos muros de los colaterales o brazos del
crucero. De lo cual se puede extraer la primera conclu-
sión, olvidada a veces, pero obvia: los retablos del Santo
Niño Jesús (Fig. 1) y de la Virgen de la Paz (Fig. 2)
nacieron en estrecha vinculación con la arquitectura que
les dio cobijo.
Pero además los tres retablos de la nueva cabecera
fueron concebidos con una unidad formal y visual fuera
de toda duda, consecuencia de su propia función religio-
sa y del citado vínculo con su contexto arquitectónico.
Dicho de otro modo, estas estructuras de madera –autén-
ticos catálogos visuales, puestos al servicio de la didácti-
ca confesional– se apoyaron en los muros más privilegia-
dos del templo, sobre los que confluían las miradas de
los feligreses que avanzaban por sus naves. El retablo
mayor culminaba la perspectiva principal del recinto, la
longitudinal, procedente de la nave mayor; y los retablos
colaterales, servían de punto de fuga a la mirada de cual-
quier feligrés que avanzara por las naves del Evangelio y
de la Epístola.
El propio diseño del nuevo templo no hizo más que
realzar esta jerarquización visual. La planta salón fue
elegida por su gran capacidad para acoger en su interior
a los vivos y a los muertos9. Al mismo tiempo permitía
disponer de un espacio monumental gracias a que las
naves y el crucero tenían sus bóvedas a la misma altura y
sus muros exteriores alineados. Esta gran caja favoreció
la percepción visual de los retablos de la cabecera.
Terminado el costoso dorado del retablo mayor y
encauzada la obra de arquitectura del cuerpo de la nueva
iglesia, a finales de 1643 se iniciaron las gestiones para
fabricar los retablos del crucero10. La contratación de su
obra de madera se hizo por separado: primero, el dedica-
do a la Virgen de la Paz (lado de la Epístola) y, unos
meses después, el retablo del Santo Niño Jesús (lado del
Evangelio). A pesar de esta circunstancia, en los docu-
mentos relacionados con esta obra –que enseguida ten-
dremos ocasión de desgranar– siempre se expresó con
toda claridad la intención de que estos retablos fueran
formalmente iguales, una práctica habitual en la decora-
ción de nuestras iglesias.
Su contratación
La pequeña historia del retablo de la Virgen de la Paz
se inauguró el 3 de septiembre de 1643. En este día el
doctor Lope Duarte, cura de la Magdalena de Getafe,
contrató al escultor y arquitecto Salvador Muñoz la obra
de arquitectura del retablo de la Virgen de la Paz, que
pronto se levantaría en el muro oriental del colateral sur
o de la Epístola. Por desgracia, este documento no ha lle-
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gado a nuestros días. Se conoce su existencia por las
informaciones referidas en los pagos realizados meses
después al citado Muñoz. Es por ello que desconocemos
los detalles y condiciones que rodearon esta contratación
y, lo que es más importante, quién firmó la traza de este
retablo. Por ahora, como primera hipótesis, nos bastará
con atribuir la misma a Salvador Muñoz. 
El contratista cobró por este retablo 500 ducados
(5.500 reales), una cantidad relativamente pequeña. Tal
vez se trate de la mejor prueba de que sus dimensiones
fueron modestas, como más adelante se tratará de justifi-
car. Los documentos de la Magdalena confirman que el
18 de diciembre de 1644 Salvador Muñoz había cobrado
el importe total de esta obra y que, por lo tanto, había
finalizado su ejecución11. 
La siguiente noticia nos lleva al 7 de marzo de 1646,
cuando Crispín Correas recibió 2.500 reales (227 duca-
dos y 3 reales) por la mitad del dorado y estofado del
retablo de la Virgen de la Paz12. Un informe del licencia-
do Bernardo García vendría a confirmar que los trabajos
de dorado ya estaban en marcha en octubre de 1645.
La información documental sobre este retablo termi-
na aquí, en lo que se refiere a su primera etapa de ejecu-
ción. A esta pertenecería la contratación de los lienzos de
pintura, de la que no ha llegado ninguna noticia. 
La fabricación del retablo del Santo Niño Jesús
comenzó inmediatamente después de que se terminara el
retablo de la Virgen de la Paz. Tuvo, al igual que éste, un
coste de 500 ducados pagados a partes iguales entre la
fábrica de la Magdalena y la cofradía del Santo Niño
Jesús. Un memorial del licenciado Francisco Marcos,
mayordomo de la parroquia, indica que se realizó “en
conformidad del otro retablo que está del otro lado
correspondiente, el qual se hiço asimismo pagando la
iglesia la mitad de la costa de todo”13.
Las cuentas de la fábrica de Getafe no aportan ningún
dato sobre la contratación de su arquitectura. Hay indi-
cios suficientes para pensar que pudo haber recaído en el
citado Muñoz. En su testamento otorgado en Madrid el 7
de enero de 1645 declaraba que la iglesia de Getafe le
debía 223 reales de un “colateral que hiçe”14. Añadía
además que la deuda estaba asociada a un contrato de
obligación suscrito con el doctor Ángel, alusión clara al
cura Lope Duarte Ángel, y que era el licenciado
Francisco Marcos, mayordomo de la Magdalena, quien
debía entregárselos. Salvador Muñoz falleció tres días
después en su domicilio de la calle ancha de Lavapiés15.
Su yerno Gabriel Vázquez, fiado por el pintor Antonio
Monreal, se hizo cargo de la obra de arquitectura, talla y
ensamblaje del retablo del Santo Niño Jesús el primero
de febrero de ese mismo año16.
En el documento firmado por este último no se cita al
autor de la traza del retablo del colateral norte, de cuyo
dorado tampoco se tiene noticia. Sí, en cambio, de las
pinturas que Alonso Cano contrató el 20 de septiembre
de 1645. 
Salvador Muñoz
Así pues Muñoz contrató la ejecución del retablo de
la Virgen de la Paz y, casi con toda probabilidad, del reta-
blo del Santo Niño Jesús, cuya arquitectura no pudo ver
terminada al sobrevenirle la muerte. Ahora bien, a falta
de los documentos contractuales, ¿pudo haber sido tam-
bién el autor de sus trazas? O dicho de otro modo, ¿esta-
ba capacitado para asumir estos quehaceres especulati-
vos? Los datos conocidos sobre su biografía y trayectoria
profesional parecen confirmar esta posibilidad.
Nuestro protagonista pudo haber nacido en Badajoz
en torno al año 1585, siendo hijo del pintor Sebastián
Salguero y hermano del también pintor Gonzalo Sánchez
Picado. No se tienen noticias sobre su primera formación
que tal vez pudo completar en algún taller de Madrid,
donde residía en los primeros años del Seiscientos. Al
parecer el incumplimiento de un contrato de una obra
desconocida, le dio argumentos suficientes para abando-
nar la capital y regresar a la Baja Extremadura. En 1609
se le documenta avecindado en Zafra, lugar que no aban-
donaría hasta por lo menos el año 1624. En su taller se
fabricaron, con diferentes colaboraciones, los retablos
mayor y colaterales de la parroquia de Nuestra Señora de
la Purificación y San Pedro de Almendralejo (1612-
1627); el mayor de Santa Marta de Salvaleón (1613-
1625), realizado con su traza y donde se aprecia con toda
claridad la lección escurialense; el retablo mayor de
Santa María de Mérida (1616-1618), también con su
traza y en colaboración con el escultor Francisco
Morato; y el principal de la parroquia de Azuaga (1630-
1637)17. Además presentaría una puja, sin éxito alguno,
en la subasta de la obra del retablo mayor de la catedral
de Plasencia en 1624.
Por motivos desconocidos Salvador Muñoz trasladó
su taller y familia a Madrid, donde se le documenta por
primera vez el 7 de octubre de 1639. Este día contrató la
fabricación de dos pequeños retablos para la iglesia del
hospital de San Juan Dios, dedicados a la Virgen del Pilar
y al Santo Cristo Crucificado18. El contrato es claro al
expresar que se habrían de realizar con las trazas firma-
das por nuestro escultor. De 1643 es el contrato para
construir el retablo de Santa Úrsula para el convento de
Nuestra Señora de Atocha19. Una estructura de escaso
porte, a tenor del precio pagado (190 ducados), que iba a
decorar uno de los pilares de su iglesia.
Por desgracia estas obras madrileñas han desapareci-
do, como el retablo mayor del pueblo conquense de
Barajas de Huete (hoy Barajas de Melo), contratado en el
mes de enero de 1643 por el citado Muñoz y su yerno
Gabriel Vázquez20. La escritura de concierto de esta obra
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tiene un interés añadido porque relaciona a nuestro
escultor-arquitecto con dos personajes del medio cortesa-
no: el comitente, el doctor Juan José Martínez de
Rodrigo, capellán del rey y calificador del Consejo de la
Suprema Inquisición; y Luis Carduchi, matemático del
rey, quien salió como fiador de los contratistas. La pre-
sencia de este último ofrece una nueva perspectiva para
analizar la obra escrita de Muñoz –como enseguida se
verá– y aproxima sus inquietudes teóricas a las que se
manejaban en el seno de la arquitectura áulica. 
El retablo de Barajas de Huete quedaría articulado en
dos cuerpos y un remate (34 pies de alto), con las habi-
tuales tres calles (27 pies de ancho). Sería obligación de
los maestros esculpir cinco imágenes, entre las que se
encontraba la principal dedicada a San Juan Bautista,
advocación de la parroquial. En una de las condiciones
del contrato se precisaba que el retablo, una vez termina-
do, tendría que ser verificado por Juan Gómez de Mora,
maestro mayor de las Obras Reales, y por el hermano
Francisco Bautista. No parece que esta actividad de con-
trol conllevara la responsabilidad de estos arquitectos en
la elaboración de la traza, cuya autoría sería posible atri-
buir a Salvador Muñoz. 
La muerte sorprendió al maestro sin haber terminado
el retablo de Barajas de Huete y trabajando en la fabrica-
ción del retablo del Ángel de la Guarda del monasterio
de Trinitarios Descalzos de Madrid21.
No tuvo reparos en presentarse a la plaza de maestro
mayor del Alcázar de Toledo, vacante por el fallecimien-
to de Lorenzo Fernández de Salazar22. Su candidatura
fue rechazada por Juan Gómez de Mora, en unos térmi-
nos que recuerdan las formas de despacharse al también
candidato Alonso Cano. Al referirse a Salvador Muñoz
afirmaba que “no a tratado de la profession de las obras
y las que él platica son de diferente calidad de las que en
Toledo a menester Vuesa Magestad”. La plaza, al pare-
cer, no llegó a proveerse pero Gómez de Mora, como
Alonso Carbonel, se decantaron por el perfil de Felipe
Lázaro Goiti23. 
La trayectoria profesional de Salvador Muñoz resulta
significativa de los derroteros que habían tomado los ofi-
cios relacionados con la construcción de retablos. En las
cuatro décadas de trabajo en Extremadura y Madrid,
nuestro protagonista fue citado en los documentos como
ensamblador, entallador, maestro carpintero, escultor o
arquitecto. Diferentes nombres para designar al maestro
“retablista” capaz de desempeñar funciones intelectuales
(traza) y prácticas (trabajo manual) a la vez24.
En cuanto a su estilo, ha sido considerado como un
continuador de las novedades herrerianas del retablo
mayor de la iglesia del monasterio de San Lorenzo de El
Escorial; y su temprano propagador en las iglesias de la
Baja Extremadura25. Sin embargo, sus retablos colatera-
les de la Magdalena de Getafe significan –como ensegui-
da veremos– una cierta evolución, tal vez obligada por la
cercanía del retablo mayor trazado pocos años antes por
Alonso Carbonel.
Aunque no se le conozca ninguna incursión en el
campo de la construcción monumental, puramente arqui-
tectónica, este perfil de “retablista”, en el sentido más
extenso del término, fue complementado por su mani-
fiesta inclinación a la teoría de la Arquitectura. Salvador
Muñoz fue el autor de un tratado de esta materia titulado
“Libro de Prespectiva de varios autores”. Un manuscri-
to, del que se conocen varias copias, que nunca fue lleva-
do a la imprenta y que probablemente fue escrito entre
1610 y 163626. A grandes rasgos, su responsabilidad en
la redacción de esta obra abarcó dos ámbitos: el de trans-
criptor-traductor de la teoría de la Arquitectura recogida
de sus principales tratados, con especial dedicación al de
Scamozzi, tarea en la que demostró dominar las fuentes
de su profesión; y el de comentarista, quizás la faceta
más relevante pues incorporó interesantes referencias a
la realidad española que le tocó vivir. De su ideario artís-
tico se pueden entresacar dos conclusiones principales:
la defensa del dibujo como base de la práctica de la
Arquitectura y de todas las Artes en general; y la aplica-
ción flexible y relativa de las reglas de la teoría vitruvia-
na siempre en conformidad de los problemas que debía
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Fig. 1. Retablo del Santo Niño Jesús, estado actual.
Getafe, catedral de Santa María Magdalena.
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solventar el arquitecto. En este mismo sentido, y pensan-
do en su faceta de tracista de retablos, hizo especial hin-
capié en las leyes científicas que regían la perspectiva.
Los retablos originales
Todo lo dicho hasta ahora sobre el perfil profesional
de Muñoz permitiría atribuirle la traza de los retablos
colaterales de la parroquia getafense, pero no tal y como
los conocemos en la actualidad sino en su versión origi-
nal. Los primitivos retablos (Fig. 3) se articulaban de la
siguiente manera: banco, primer cuerpo dividido en tres
calles y ático. Estas estructuras fueron ampliadas en
torno a 1672 con la introducción de un segundo cuerpo,
encajado entre el primero y el ático del primitivo retablo. 
En el primer cuerpo se pueden rastrear las esencias
estilísticas del quehacer artístico de Salvador Muñoz,
que oscilan entre el conservadurismo de la doctrina
emanada de El Escorial y cierto aperturismo –tímido y
poco convincente– evocador de algunas soluciones
manieristas. El primero resulta explícito en la perfecta
colocación de los elementos en su lugar correspondien-
te, como guardan los cánones, sin que ninguna caja inva-
da los límites del entablamento o éste los pedestales del
cuerpo superior. Lo mismo cabría decir de la perfecta
articulación del orden compuesto, según la ortodoxia
clasicista.
Como Alonso Carbonel hiciera en el retablo mayor,
Salvador Muñoz puso mucho empeño en resaltar la plas-
ticidad de algunas decoraciones. Así, por ejemplo, el
entablamento del piso principal destaca por la riqueza de
los bajorrelieves florales del friso y por la elegancia de
los modillones que sostienen la cornisa. 
Pero las verdaderas novedades se circunscriben a la
caja principal destinada a cobijar las imágenes titulares.
En primer lugar, este tramo central avanza gracias al ade-
lantamiento de un trozo de entablamento sostenido por
columnas. Un efecto ensayado con éxito en el retablo
mayor de Carbonel, en el que las calles laterales y el
tramo central del cuerpo bajo se abalanzaban hacia el
espectador. En este caso se trataba de un intento por ate-
nuar los diferentes planos de su planta reflejo a su vez de
la cabecera poligonal de la iglesia27.
En las cajas centrales (Fig. 4) se plasmaron –insisti-
mos, dentro de sus límites espaciales– una serie de ele-
mentos que trataban de atraer la atención del espectador
a la imagen. Nos referimos al frontón partido con sus
extremos enrollados en forma de volutas y con un espejo
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Fig. 2. Retablo de la Virgen de la Paz. Getafe, catedral
de Santa María Magdalena.
Fig. 3. Hipótesis de reconstrucción del primitivo retablo
de la Virgen de la Paz (según Raimundo Estepa,
arquitecto).
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en su interior; las orejeras que enmarcan las esquinas
superiores de la caja; y, junto a éstas, los perfiles de las
ménsulas laterales. Nótese que todos estos elementos
expresivos se venían utilizando desde la segunda década
del siglo XVII en la arquitectura madrileña como manera
de realzar los vanos de los retablos o de las fachadas de
los edificios. 
En definitiva, Salvador Muñoz moduló su lenguaje en
función del repertorio expresivo planteado por Alonso
Carbonel en el retablo mayor de la Magdalena de Getafe,
siguiendo de esta manera una vieja tradición no escrita
que asociaba visualmente los retablos colaterales al
mayor de una iglesia. Este repertorio había sido enrique-
cido con las fórmulas manieristas llegadas de Roma a la
arquitectura madrileña a través de dos caminos: el perso-
nificado por la figura de Giovanni Battista Crescenzi, tan
presente en la articulación arquitectónica del Panteón de
El Escorial y tan unido al quehacer de Carbonel; y el de
los arquitectos jesuitas como el H. Francisco Bautista,
muy permeables a las novedades procedentes de la
Ciudad Eterna.
Las pinturas de Cano
La participación de Alonso Cano debe limitarse al
ámbito estricto de la pintura y, en concreto, a las que
decoraron los huecos de los primitivos retablos colatera-
les, siempre antes de su ampliación. Esta vinculación se
sustenta en el contrato firmado con los responsables de la
Magdalena para la ejecución de las pinturas del retablo
del Santo Niño Jesús. Por desgracia, no ha llegado a
nuestros días ningún documento que lo vincule al de la
Virgen de la Paz, aunque su sello estilístico está presente
en sus pinturas inferiores.  
Alonso Cano firmó el contrato de las pinturas del
retablo del Santo Niño Jesús el 20 de septiembre de
164528. Se obligó con el doctor Lope Duarte Ángel a pin-
tar el lienzo de la “Circuncisión de Cristo” (7 x 4,5 pies),
una “Santa Ana”, una “Santa Isabel” (6 x 3 pies), la puer-
ta del Sagrario representando a “gesuchristo de medio
querpo como que esta consagrando una ostia” y, flan-
queando a esta última, un “Santo Tomás de Aquino” y un
“San Gonzalo de Amarante” (3 x 1 cuartas). Ese mismo
día Cano recibió 350 reales de los 1.400 en que se obligó
a pintar estas obras, que tendrían que estar terminadas
para el mes de noviembre29. Y así debió de ser porque el
pintor firmó la carta de pago y finiquito el 20 de diciem-
bre de ese mismo año30.
Las pinturas citadas en el contrato son fácilmente
reconocibles en el actual retablo del Santo Niño Jesús.
Ocupan, siguiendo el mismo orden, la calle central del
segundo cuerpo, las laterales del primero y el banco.
Notar solamente que en el caso de este último ha desapa-
recido la puerta original del sagrario. De la Circuncisión
se conserva un boceto en grisalla en el legado Gómez
Moreno31 y de la Santa Isabel con San Juanito un dibujo
en el Museo Nacional del Prado32.
Queda de este modo demostrada, la autoría de Alonso
Cano en lo que respecta a los citados lienzos de este reta-
blo que, por cierto, no presentan ninguna firma. Su dis-
tribución en el retablo y los documentos que enseguida
vamos a desgranar confirmarían que el pintor granadino
contrató toda la pintura del retablo del Santo Niño Jesús,
tal y como fue realizado en su primera versión. Y que,
por lo tanto, los otros tres lienzos pintados responden a
la citada ampliación.
Con el retablo de la Virgen de la Paz debió de suceder
lo mismo. Cano contrató todas las pinturas de su primiti-
va estructura, a saber: el “Santo Domingo”, el “Ecce
Homo” y el “San Agustín” del banco; el “San Miguel” y
el “San José con el Niño” del primer cuerpo (Fig. 4); y la
“Anunciación” del segundo cuerpo. Los tres restantes
fueron incorporados años después. Si la cronología de la
construcción de estos retablos se aplicara a la contrata-
ción de los lienzos de Cano habría que pensar que los
cuadros de la Virgen de la Paz se concertaron antes que
los del retablo del Santo Niño Jesús, es decir, antes del
20 de septiembre de 164533. Circunstancia que acortaría
aún más la misteriosa estancia del granadino en Valencia.  
Empezando por el último, la Anunciación (Fig. 5),
hay que señalar que presenta el estilo inconfundible de
Alonso Cano desarrollado en su primera etapa madrile-
ña. En el Museo del Prado se conserva un dibujo prepa-
ratorio para esta obra con pequeñas diferencias respecto
a la pintura definitiva34. El jarrón del dibujo fue suprimi-
do en beneficio de un cestillo con las labores de la
Virgen, situado en el ángulo inferior derecho del lienzo.
Cano también modificó los ropajes del arcángel, a la
altura del pie derecho, y la posición de su mano derecha.
El modelo femenino de la Virgen, pleno de dulzura, los
escorzos de los ángeles o el tratamiento de los ropajes del
arcángel remiten a lo mejor de la producción del grana-
dino. Lo mismo cabría decir del uso particular de la luz
que, procedente del rompiente de gloria, ilumina a los
protagonistas de la historia.
A ambos lados del nicho principal se situaron San
Miguel y San José con el Niño (Fig. 4), paralelo icono-
gráfico de los lienzos de Santa Ana con la Virgen Niña y
la Santa Isabel con San Juanito del retablo del Santo
Niño Jesús. La composición del primero –cuyo prece-
dente podría estar en la pintura del mismo tema de Guido
Reni de la iglesia de los capuchinos de Roma35– difiere
enormemente de sus compañeros gracias al escorzo del
arcángel San Miguel (Fig. 6), con las manos extendidas,
y la posición postrada del demonio. En el tratamiento
anatómico del cuerpo de este último se anuncia el primor
con el que Cano tratará los cuerpos del Salvador o de
Adán y Eva en el Descenso al limbo.
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Por su parte, el San José con el Niño presenta uno de
los prototipos más habituales de su quehacer36. Se ha
relacionado acertadamente con el lienzo del mismo tema
perteneciente a la colección Masaveu y proveniente a su
vez de un retablo de la parroquia madrileña de San
Ginés, construido entre 1645-164637.
Más expuestas a la visión del espectador por su cerca-
nía física, las pinturas del banco pertenecen a lo mejor
del arte de Alonso Cano, por su belleza y simplicidad
emotiva. El Santo Domingo destila dramatismo gracias a
la expresión mística de su mirada y a los efectos de la luz
sobre su rostro. El fondo neutro no hace más que acen-
tuar esta circunstancia. Su pareja, San Agustín, fue pinta-
da en pleno gesto contemplativo, con los ojos mirando al
cielo y las manos juntas en posición de oración. En este
caso la figura denota elegancia, en un alarde técnico de
las calidades de sus ropajes sacerdotales. El anudado de
la capa pluvial bajo el brazo y la posición orante de San
Agustín recuerdan a los obispos que coronan el ático en
el proyecto dibujado por Cano para el retablo de la parro-
quia de San Andrés de Madrid.
No desmerece la tabla con el Ecce Homo (Fig. 7) que
decora el sagrario. Se trata de otra obra típicamente
canesca, de su primera etapa madrileña, en lo que respec-
ta al estilo y la ejecución. Su iconografía es deudora de
las pinturas del mismo tema de Tiziano que se conservan
en el Museo del Prado y en la National Gallery de
Dublín. Su rostro remite directamente a los modelos del
Cristo crucificado (ca. 1640-1643) de la Real Academia
de San Fernando y, en especial, del Cristo de la
Clemencia (ca. 1641-1644) que se conserva en la parro-
quia madrileña de San Ginés38. La serenidad del rostro
del doliente contrasta con la pesada carga generada en el
vacío que rodea y oprime su cabeza. 
La ampliación de los retablos (ca. 1670-1672)
Los retablos colaterales de la Magdalena de Getafe
sufrieron una importante transformación en torno al año
1670. En este caso se invirtió el orden de la intervención.
Primero le tocó el turno al retablo del Santo Niño Jesús.
Las cuentas de la fábrica, comprendidas entre el 30 de
junio de 1668 y el 30 de septiembre de 1670, contabili-
zan los más de 500 ducados gastados en la arquitectura y
dorado del “cuerpo que faltaba”39. En este mismo perio-
do se anotaron los 356 reales gastados por hacer dos
mesas en los altares del Niño Jesús y la Virgen de la Paz
“que se desiçieron por estar angostos”40. Por desgracia,
la anotación no ofrece más detalles sobre las característi-
cas de esta intervención y sus artífices, pero nótese que
la cantidad fue casualmente la misma que se invirtió en
la fabricación del primitivo retablo, lo que invitaría a
pensar que la estructura se había, cuando menos, dupli-
cado. Pero vayamos por partes.
Una segunda anotación nos da la clave para compren-
der la naturaleza de esta obra. En la secuencia de gastos
comprendida entre el primero de octubre de 1670 y el 8
de diciembre de 1672, figuran los 1.348 reales gastados
en el cuerpo del retablo de Nuestra Señora de la Paz que
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Fig. 4. Retablo de la Virgen de la Paz: detalle del primer
cuerpo.
Fig. 5. Alonso Cano. Anunciación. Retablo de la Virgen
de la Paz.
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se hizo para “engrandar el que abia y quedase igual y en
correspondencia del de Santo Niño Jesús”41. El asiento
se completa con la información de todo lo gastado en
esta intervención: la arquitectura en blanco había ascen-
dido a 8.548 reales, el dorado y estofado a 13.700 reales
y las pinturas a 1.200 reales. Esto es, las cifras delatan
una obra costosa, de envergadura; pero difícil de precisar
en sus detalles pues los documentos no aportan ningún
dato sobre los protagonistas de esta intervención.
Llegados a este punto es necesario acudir al análisis
formal para discriminar los elementos añadidos en esta
ampliación, realizada sólo 25 años después de que se
contratara la ejecución de los retablos. Nos servirá de
ejemplo el retablo de la Virgen de la Paz (Fig. 2). La
clave, sin duda alguna, se halla en las diferencias obser-
vadas entre los cuerpos, en lo que se refiere a las decora-
ciones, al uso de los órdenes clásicos y a la autoría de las
pinturas. El banco y el primer cuerpo son originales (Fig.
4), a excepción de los paneles laterales que debieron de
añadirse en este último para mejorar las proporciones del
retablo. Las guirnaldas con frutos que decoran las verti-
cales de estos añadidos son semejantes a las que se talla-
ron en el segundo cuerpo. Nótese además que los extre-
mos de la cornisa, siguiendo en este primer cuerpo, se
diseñaron originalmente con un vuelo muy amplio, como
solución de esquina, separados unos centímetros de los
soportes columnados de la iglesia. Los cinco lienzos del
banco y del primer nivel también pertenecen a la primera
fase. Como ya se adelantó, fueron pintados por Cano.
El segundo cuerpo se debe a la ampliación, con la
única excepción hecha del lienzo de la calle central, la
Anunciación, obra del pintor granadino. Incluso su
marco, decorado con unas macollas vegetales de perfi-
les carnosos, se debió de tallar hacia 1670. Este trata-
miento decorativo, extensible a las guirnaldas de frutos,
difiere radicalmente de la talla, por ejemplo, de los
relieves vegetales del friso del primer cuerpo. Como
nada tienen que ver el diseño del entablamento, los per-
files de sus cornisas o el tamaño y ritmo de las ménsulas
que soportan estas últimas. Lo mismo podría decirse del
relieve y diseño de las cadenetas de ovas y flechas. Son
mundos radicalmente opuestos, como ya han señalado
algunos autores: en el primer nivel reina la ortodoxia
sintáctica del orden clásico, sólo interrumpida por la
decoración arquitectónica concentrada en torno al nicho
central; y en el segundo la heterodoxia, explayada por la
irrupción de las citadas decoraciones vegetales. Esta
última tendencia alcanza su máxima expresión en el
cogollo cartilaginoso del segundo cuerpo, que rompe la
continuidad del entablamento, justo en su parte central. 
Por último, el ático pertenece a la propuesta original
planteada por Salvador Muñoz (Fig. 3). La única salve-
dad es el lienzo de la Adoración de los pastores, pintado
por Sebastián de Herrera Barnuevo en el contexto de la
ampliación, como enseguida se tratará de demostrar.
Como dictaba la tradición del retablo, era en el remate
donde se introducían decoraciones que sustituían algu-
nos elementos arquitectónicos. Ahora bien, los elemen-
tos vegetales de las lengüetas o de las pilastras –al igual
que los rostros de los querubines– fueron tallados con
escasa expresividad y sentido plástico. 
Todo lo dicho para el retablo de la Virgen de la Paz
podría aplicarse a su compañero del lado del Evangelio
(Fig. 1), con algunas diferencias que afectaron a su enta-
blamento –casi liso, sin ménsulas bajo las cornisas– y a
sus decoraciones vegetales, algo más voluminosas.
También fue distinta la disposición de los lienzos pinta-
dos, en el caso del segundo cuerpo del retablo del Santo
Niño Jesús, de tamaño más pequeño.
Las nuevas pinturas
Comenzando por el retablo de la Virgen de la Paz, los
lienzos de Santa Rosa de Lima y Santa Isabel de
Portugal (Fig. 8) están firmados por el pintor Matías
López, un modesto artista anclado en la tradición pictó-
rica de principios de siglo42. De su biografía y trayectoria
profesional se conoce muy poco. Al parecer su relación
con la parroquial de Getafe venía de antes. Hacia 1646 se
le documenta el cobro de unas cantidades por tareas pic-
tóricas muy modestas43. Años después, en 1665, tasaba
las pinturas de doña María de la Rosa y Mediavilla,
donde declaraba estar avecindado en la madrileña calle
de la Magdalena44. 
Al lado de las obras de Cano, las pinturas de Matías
López quedaron en evidencia. Sus composiciones adole-
cen de virtuosismo y calidad técnica, en especial, en el
tratamiento de los ropajes y volúmenes. No le van a la
zaga los rostros de las santas, carentes de cualquier
expresividad. 
Mayor interés tiene que Matías López representara a
Santa Rosa de Lima (1586-1617). Su presencia sirve
para apuntalar la cronología de esta ampliación pues la
peruana fue beatificada en 1668 y canonizada en abril de
1671. Se identifica por el hábito dominico, la corona de
rosas de su cabeza y por el crucifijo que porta en su mano
derecha. Exhibe una rareza iconográfica que ha descon-
certado a críticos e historiadores. Debajo del citado hábi-
to asoma la túnica franciscana, según una costumbre que
la santa mantuvo hasta el final de sus días y que fue
narrada por sus primeros hagiógrafos45. Se trataría pues
de una devoción a la moda.
En el ático se exhibe una bella Natividad (Fig. 9) que
desde los años cincuenta del siglo XX viene siendo atri-
buida con acierto a Sebastián de Herrera Barnuevo
(1619-1671)46. Algunos autores han supuesto que se tra-
taba de una de las primeras pinturas salidas de su pincel,
al creer que era una obra realizada a instancias de su
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maestro Alonso Cano47. Sin embargo, todo lo dicho hasta
ahora respecto a la ampliación del retablo descarta esta
posibilidad y sitúa este cuadro entre las últimas obras del
madrileño que –recordemos– falleció el 29 de marzo de
1671. 
Como bien atribuyera Angulo, es una obra incuestio-
nable de Sebastián de Herrera Barnuevo, muy cercana a
otras pinturas suyas. Los dos ángeles que sostienen la
filacteria son casi los mismos que saludan en el lienzo de
Las dos Trinidades de la Colegiata de San Isidro48. El
pintor además repite la posición del rostro de la Virgen,
con la cabeza girada y la mirada hacia abajo. Este detalle,
el tratamiento de la luz nocturna y la posición escorzada
de los pastores acercan esta obra a la estela de Correggio,
en concreto, a obras como su Natividad de la
Gemäldegallerie de Dresde49.
Las nuevas pinturas incorporadas al retablo del Santo
Niño Jesús se han atribuido con acierto a Francisco
Camilo (ca. 1615-1673)50. El estilo de la Adoración de
los reyes del ático así lo corrobora, por su cercanía a otras
obras de este artista y por su dependencia de los modelos
del Veronés difundidos a través del grabado51. De la
Santa Teresa de Jesús y del San Ignacio de Loyola se
podría apuntar lo mismo. Su tamaño más reducido, en
comparación con los cuadros de la misma posición del
retablo de la Virgen de la Paz, provocó una despropor-
ción evidente en los huecos de este segundo cuerpo que
trató de ser disimulada con la introducción de unos tablo-
nes dorados en su parte baja. Prueba de que no se pinta-
ron para formar parte de la ampliación de este retablo,
sino que tal vez ya existían en el patrimonio de la iglesia
de Getafe siendo reubicados  para la ocasión.
II. Joaquín Pallares y el Descenso al Limbo de Cano
La noche del 8 de mayo de 1648 el platero Joaquín
Pallares falleció en una calle de Madrid. El testimonio de
una persona muy cercana al difunto, el mercader de
sedas Juan Bautista Zabala, parece indicar que su muerte
fue violenta. En todo caso el fallecido no la esperaba
pues pasó a mejor vida sin otorgar testamento, hecho que
dificultaría en gran medida la administración de los bie-
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Fig. 6. Alonso Cano. El arcángel San Miguel, detalle.
Retablo de la Virgen de la Paz.
Fig. 7. Alonso Cano. Ecce Homo. Retablo de la Virgen
de la Paz.
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nes dejados en este mundo. Su desconsolada viuda, Ana
Sanz de Palacios, no perdió el tiempo en organizar la tes-
tamentaría. Tenía que salvaguardar sus intereses y los de
sus hijos menores de edad, nacidos de un primer matri-
monio con otro platero, Juan Calvo. Debió de respirar
con alivio cuando fue nombrada administradora de los
bienes de su segundo marido52.
A partir de entonces se sucedieron los pasos estipula-
dos por la justicia del rey: el embargo general de los bie-
nes del difunto Pallares, su depósito en una persona de
confianza –que no fue otra que el citado mercader
Zabala– y el inventario de todos ellos. Esta última opera-
ción se realizó en dos jornadas distintas por el escribano
y el alguacil ordinario53.
Cano tasador
Hasta mediados de noviembre la viuda de Pallares no
presentó sus tasadores a la autoridad judicial. De entre
los elegidos nos interesa destacar la presencia de tres
artífices muy cercanos al difunto: Alonso Cano, Juan
Sutil Cornejo, ebanista de SM, y el platero Juan de
Segura. El pintor granadino tasó las pinturas el 13 de
noviembre sin apenas alterar la redacción de las entradas
hecha en  el inventario y sin citar ninguna autoría. En
total 38 pinturas valoradas en 7.248 reales. De todas ellas
llama la atención, por su tema y alta valoración “una pin-
tura de nuestro señor en la resurrescion adan y eba y
cayn de dos baras de alto con marco negro en mil rea-
les”.  Datos suficientes para pensar que nos encontramos
con un Descenso al limbo, un tema poco usual en la pin-
tura del siglo XVII tras haber sido relegado al olvido por
la doctrina contrarreformista54. El hecho de que Alonso
Cano, tasador de la pintura, fuera uno de los pocos artis-
tas en abordarlo abre de par en par la hipótesis de que se
trate de su famosa pintura (Fig. 10) que se conserva en el
County Museum of Art de Los Ángeles55. Sus medidas
no desdicen esta posibilidad56. 
La situación no dejaba de ser llamativa: Alonso Cano
tasaba el Descenso al Limbo, pintado por el mismo, sin
citar su autoría, entre los bienes de un platero al que
conocía, ya que habían coincidido en las obras del
Relicario del Alcázar de Madrid. Pero ¿fue Pallares el
primer propietario y comitente de este cuadro tan singu-
lar? Y, de serlo, ¿se trata del mismo cuadro localizado en
1673 entre los bienes de Francisco Orcasitas? Para res-
ponder la primera pregunta hay que volver a la biografía
del platero Pallares. Ya se adelantó que era el segundo
esposo de Ana Sanz, quien en primeras nupcias lo había
sido de otro platero, Juan Calvo. Cabría la posibilidad de
que el cuadro hubiera llegado a Pallares a través de la
carta de dote de su mujer como bien propio o ganancial
de su primer matrimonio. El hecho de que se nombrara
al curador de los hijos menores de Juan Calvo –docu-
mento que no hemos localizado– el 9 de noviembre de
1638 indicaría que el susodicho acababa de fallecer
entonces, reduciendo al mínimo esta segunda posibili-
dad, pues por aquel entonces Alonso Cano apenas lleva-
ba unas semanas en Madrid57. Parece más probable pen-
sar que el granadino pintó el cuadro tiempo después, tal
vez por encargo de Pallares.
La segunda pregunta no tiene tampoco una respuesta
certera. No es descartable que Francisco Orcasitas adqui-
riera en la almoneda de los bienes de Pallares el
“Descenso al limbo” y quizás otros cuadros de Cano. Al
respecto hay que llamar la atención sobre una pintura de
“la samaritana y nuestro señor de dos baras con su
marco negro” propiedad del platero y tasada por Cano en
700 reales. No siendo un tema raro en la pintura religiosa
del momento, podría ser la misma que en 1673 Pedro
Ruiz González valoró en 2.200 reales como obra autó-
grafa del granadino. Habrá que esperar a que aparezcan
más datos documentales para poder conectar ambas tes-
tamentarías y unificar el camino que siguió el Descenso
al limbo hasta su aparición hacia 1800 en una colección
granadina58.
Un gusto singular
La supuesta presencia del Descenso al limbo de Cano
en la colección pictórica de Pallares tendría que ser rela-
cionada con otro de los cuadros tasado por el granadino
en la testamentaría del platero: “una muger pintada en
cueros de tres quartas de alto con marco negro en
ducientos y sesenta reales”59. Como en el caso anterior,
el pintor se limitó a copiar la descripción realizada en el
inventario por el escribano, sin añadir ninguna referencia
a la autoría. Resulta imposible saber el género de la pin-
tura aunque, descartado el religioso, podría tratarse de
una figura o pasaje mitológico. En todo caso, con tan
pocos datos y una valoración no demasiada alta parecería
excesivo atribuir su autoría a Cano. Sólo nos serviría para
constatar que nuestro platero cultivaba un gusto particu-
lar por el desnudo, muy alejado de lo que se estilaba en
su época.
Porque el Descenso al limbo ha de ser considerada
una obra de temática religiosa con un componente eróti-
co incuestionable, a la vista del desnudo de Eva, sólo al
alcance de pintores con el bagaje artístico de Cano60. Lo
cual no es óbice para que con el paso de los años y per-
dida la protección del conde-duque de Olivares, este
género pictórico tan singular pudiera causar problemas a
su autor y a su propietario. Sólo así se podría entender la
discreción con la que actuaron la viuda del platero y el
pintor tasador. La primera designando como tasador al
autor de la misma, en un intento de no airear más de lo
necesario la existencia de esta obra, y el segundo obvian-
do la autoría de esta peculiar pintura y copiando casi al
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pie de la letra la descripción proporcionada en el inven-
tario.
En la colección del platero Pallares se pueden rastrear
otras obras de cierto interés que modelan la personalidad
de su propietario. Para empezar tenía medios económi-
cos y una buena opinión de sí mismo como para encargar
su retrato y el de su mujer Ana Sanz, obras valoradas en
200 reales. Como buen siervo del rey, aunque fuera en
tiempos de crisis política, atesoraba sendos retratos de
Felipe IV y la reina Isabel de Borbón. La pintura religio-
sa ocupaba el grueso de su colección con catorce obras
que alcanzaron las valoraciones más elevadas. Además
de las ya citadas, una “Inmaculada” de vara y tercia de
alto fue tasada en 800 reales; un “San Pedro en la pri-
sión” de dos varas en 700 reales, al igual que un “San
Jerónimo” del mismo tamaño. Algo más pequeño, un
lienzo de “Jesucristo y la Magdalena” alcanzó una valo-
ración de 600 reales. En la colección del platero también
se hallaban una decena de paisajes y hasta cinco “filóso-
fos” de escaso valor.
Pallares disfrutaba de una situación económica relati-
vamente holgada, con unos bienes materiales valorados
en 15.847 reales. En este concepto no se incluyeron las
cantidades adeudadas por la hacienda real como pago de
sus trabajos en el Relicario del Alcázar de Madrid que
ascendían a 14.676 reales de plata y 38.149 reales de
vellón.
El Relicario del Alcázar
Las escasas noticias biográficas de Pallares proceden
de las informaciones realizadas sobre su abintestato. Los
testigos llamados a declarar coincidieron en señalar que
su madre vivía en Barcelona y que desde la Guerra de
Cataluña no sabía nada de ella. Este hecho y el origen de
su apellido podrían indicar su procedencia catalana y su
traslado a la capital de la Monarquía Hispánica a finales
de la década de los treinta. Sea como fuere, en diciembre
del año 1640 aparecía casado con Ana Sanz de Palacios,
viuda de Juan Calvo61.
En la década de los cuarenta participó activamente en
las obras decorativas del nuevo Relicario del Alcázar,
habilitado a modo de camarín en dos ámbitos subterráne-
os de la Capilla Real. Estos espacios fueron alhajados de
forma suntuaria para albergar las reliquias que atesora-
ban los reyes y permitir su cómoda adoración62. Una
compleja intervención, dirigida por Alonso Carbonel,
que comenzó con el revestimiento de los viejos muros
con mármoles de colores y con la construcción de tres
magníficas estructuras de madera, piedra y bronce que
cobijarían los objetos sagrados.
Joaquín Pallares y Juan Sutil Cornejo, ebanista del
rey, colaboraron codo con codo en la construcción y
ensamblaje de estos ricos muebles. El primero se obligó
a finales de 1640 a manufacturar las piezas de bronce
dorado de los relicarios laterales. Poco tiempo después se
le encargarían también la obra de su especialidad del reli-
cario central y una reja del mismo material. 
Los trabajos de construcción de los relicarios coinci-
dieron en el tiempo con el comienzo de las decoraciones
pictóricas en estos dos ámbitos. En la bóveda de la pri-
mera cámara Félix Castelo y Jusepe Leonardo pintaron
una Asunción de la Virgen rodeada de las cuatro virtudes
teologales y unos profetas. El techo de la segunda estan-
cia fue pintado por Félix Castelo si atendemos a la tasa-
ción que Alonso Cano, por parte del rey, y Luis
Fernández, por la del pintor, realizaron meses después63.
En esta labor pictórica también colaboraron Francisco
Camilo y Julio César Semini.
De todo lo dicho se puede concluir que Cano y
Pallares colaboraron con responsabilidades diferentes en
la obra de los relicarios de la Real Capilla del Alcázar.
No sabemos si esta coincidencia fue el inicio de una rela-
ción profesional o de una amistad, que pudiera haber
acabado con el “Descenso al limbo” del granadino en la
colección del platero. Solamente la aparición de nuevos
documentos podrá confirmar esta posibilidad. 
Lo que sí ratifican los documentos es la participación
de nuestro próximo protagonista en la citada obra del
Relicario. El escultor Bernabé Contreras contrató con
Joaquín Pallares la realización de las “invenciones” de
los moldes de cera para las seis figuras de bronce que iban
a decorar los frontispicios de los muebles-relicarios64.
Cuatro de ellas estaban sin valorar cuando Contreras,
enfermo, dictó su testamento el 13 de septiembre de 1649.
Aquí comienza nuestra siguiente historia.
III. Los modelos de Bernabé Contreras
Mal lo tuvieron que ver el escultor y su familia cuan-
do solicitaron la presencia del escribano. La enfermedad
que lo tenía postrado en cama parecía anunciar su muer-
te. A la espera del fatal desenlace, Contreras quiso dejar
arreglados los negocios mundanos que en aquellos meses
eran muchos y variados65. Vivía un periodo de máxima
actividad, plasmado en acuerdos, conciertos y obligacio-
nes suscritos con sus compañeros de profesión. Con
Sebastián Herrera Barnuevo, Manuel Pereira y Juan
Sánchez Barba se había comprometido a sacar adelante
las esculturas de los arcos de la entrada en Madrid de la
nueva reina Mariana de Austria66. Con Joaquín Pallares,
ya entonces fallecido, los modelos para las esculturas de
bronce de los relicarios, de los que aún faltaban cuentas
por saldar.  
Otro artista citado en el testamento es el pintor
Angelo Nardi, designado albacea de Contreras junto con
Manuel Pereira y el platero Ortiz. Entre los testigos figu-
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ran otros dos pintores de modestos pinceles, Diego
Rodríguez y Francisco González. En resumidas cuentas,
las últimas voluntades de Bernabé Contreras son el refle-
jo del microcosmos profesional en el que se movía este
escultor, situado a medio camino entre su modesto taller
y las Obras Reales de Felipe IV. Contreras superó la
enfermedad y continuó con su actividad profesional
hasta su muerte, acaecida el 24 de junio de 165467.
Lo que ahora nos interesa señalar es que Alonso Cano
formaba parte del grupo de artistas que mantenía relacio-
nes profesionales con Bernabé Contreras. En el citado
testamento, otorgado 13 de septiembre de 1649, el escul-
tor recordó a sus deudos los negocios que se traía entre
manos con el granadino: “Declaro que Alonso Cano me
debe una imagen pequeña copia de guido dísela para
que me la reparase. Y téngole dado a cuenta del reparo
un modelo de cera de la de a flora y una figura del antino
de cera y dos modelos de yeso el pecho del archero y otro
que no me acuerdo mando que se cobre”68.
El texto trascrito, con los datos que proporciona,
requiere una profunda crítica e interpretación. El caso se
puede explicar de este modo: Contreras había dejado a
Cano una pintura para que se la reparase y una serie de
modelos como garantía de pago. La reparación –o restau-
ración– debía de ser costosa ya que el pintor se aseguró
el cobro de su trabajo quedándose con los modelos pro-
piedad del escultor. Es decir, todos los objetos citados
habían pasado temporalmente del taller de Contreras al
de Cano.
La primera incógnita se cierne sobre la obra reparada,
una “imagen pequeña copia de guido”. El término “ima-
gen” nos produce cierta confusión y en cierto modo no
se corresponde con la identificación de “guido” que pro-
ponemos, el pintor boloñés Guido Reni (1575-1642).
Parece lógico pensar que la obra fuera una pintura y no
una imagen o escultura que el propio Contreras, por su
profesión de escultor, podría haber reparado. Con lo cual
entendemos que se trataba de una restauración de una
copia de un cuadro de Guido Reni. Una actividad que
Alonso Cano ya había realizado en los cuadros del Buen
Retiro dañados en el incendio del 20 de febrero de 1640.
Por otro lado, Reni era un pintor de sobra conocido en el
medio cortesano, en especial, para los artistas que tenían
acceso a las colecciones reales. La crítica actual ha reco-
nocido en algunas obras de Cano los ecos estilísticos de
Reni. Sin ir más lejos, como ya se refirió, en la pintura de
San Miguel del retablo de la Virgen de la Paz de la parro-
quial de Getafe69. 
En cuanto a los modelos dejados en prenda, los de
cera parecen ser la diosa Flora y el joven Antinoo.
Mientras que el de yeso podría representar la tensión
anatómica de un arquero. Es decir, modelos procedentes
de la estatuaria clásica cuya identificación es imposible
de acometer con los datos aportados en el testamento,
pero que sin duda alguna tienen su origen en la escultura
greco-romana70.
En todo caso la manda testamentaria de Contreras
resulta ser una deliciosa página de la historia de la escul-
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Fig. 8. Retablo de la Virgen de la Paz:  detalle del segundo cuerpo y del  ático.
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tura madrileña del Seiscientos, que describe con detalle
los usos profesionales de nuestros artistas. Un bello y
escueto relato sobre los intercambios que se producían
en el seno de sus talleres y que, en cierto modo, retrata
las inquietudes y la curiosidad de nuestros protagonistas.
Las de Cano ya habían sido expresadas por Jusepe
Martínez en sus Discursos practicables del Nobilísimo
Arte de la Pintura, cuando describía la dispersión de
nuestro artista ocupado “en discurrir sobre la pintura, y
en ver estampas y dibujos, de tal manera, que si acaso
sabía que alguno tenía alguna cosa nueva, lo iba a bus-
car para satisfacerse con la vista”71. Quizás fuera esto lo
que hizo Cano cuando supo de la existencia de estos
modelos en el taller de Bernabé Contreras.
Para terminar con este episodio llamar la atención del
momento en que se produjo, en las vísperas de la entrada
de Mariana de Austria en Madrid. Y cuando un grupo de
los mejores artistas de la capital –entre los que se encon-
traba Contreras, pero no Cano–  preparaba las decoracio-
nes de los cuatro arcos que saludarían la llegada de la
nueva reina. El quinto, el que se levantó en la Puerta de
Guadalajara por iniciativa de los mercaderes de sedas,
corrió a cargo de Alonso Cano, cosechando elogios por
su novedosa inventiva y algunas críticas por la naturaleza
de las trasgresiones arquitectónicas introducidas72.
Contreras, escultor 
Esta reseña biográfica de Bernabé Contreras ha de
comenzar planteando la hipótesis de que nuestro escultor
se trate de la misma persona que Palomino identificó tal
vez por error con Manuel de Contreras, considerándolo
discípulo de Domingo de Rioja73. La documentación
avala la relación profesional que hubo entre estos dos
escultores, entre Domingo y Bernabé, pero no deja tras-
lucir un supuesto trato jerarquizado,  sino más bien de
colaboración.
Poco se conoce de los primeros años de vida de
Bernabé Contreras. Nacido quizás en tierras andaluzas,
debió de llegar a Madrid en la segunda década del siglo
XVII buscando formación y fortuna profesional74. Halló
la primera a la vera del escultor y ensamblador Juan
Muñoz, quien por aquellos años regentaba uno de los
talleres de fabricación de retablos más activos de la capi-
tal75. La segunda le vino dada gracias a un oportuno
matrimonio que le abrió las puertas de la colaboración
profesional con un grupo de artistas en el que descolla-
ban los hermanos Carbonel. Contreras casó en 1626 con
María de Seseña y Jibaja, hermana de la mujer de Alonso
Carbonel, quien parece actuó como muñidor de este
enlace y del que uniría al pintor Pedro Núñez del Valle
con Ángela de Seseña76. 
El caso es que a partir de entonces nuestro protagonis-
ta colaboraría estrechamente con artistas como Juan
Bautista Garrido, Manuel Pereira, Bernabé Cordero,
Juan Sánchez Barba o Pedro de la Torre. De su gubia
salió una Inmaculada, ya desaparecida, para el retablo de
la capilla de la Inmaculada Concepción de la parroquia
de La Guardia (Toledo), propiedad del secretario
Sebastián de la Huerta77; y, en colaboración con Manuel
Pereira, las esculturas del retablo mayor del Colegio de
la Compañía de Jesús de Alcalá de Henares78.
A principios de la década de los cuarenta, como ya se
ha señalado, colaboró con el platero Pallares en la fabri-
cación de los moldes de las figuras que decorarían los
relicarios de la Capilla Real del Alcázar. Una tarea muy
parecida a la que desarrolló en 1647 con el también pla-
tero Juan Ortiz en la decoraciones del Salón Ochavado,
en este caso, preparando los moldes de las tarjetas de
bronce que habrían de colocarse en las repisas de las
estatuas79. A decir de Palomino –que no de los documen-
tos– también trabajó en el famoso salón con Domingo de
Rioja en el “vaciado y reparo de las estatuas de bronce”
a las órdenes de Diego Velázquez80.
Rioja dejó constancia de la alta estimación que tenía
a Contreras en su primer testamento, otorgado el 2 de
marzo de 1654. Fue su voluntad que tras su muerte se
diera a su colega “una cabeça de san Sebastián de mano
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de diego Belazquez”81. No debió de cumplirse esta
manda testamentaria pues Bernabé Contreras falleció en
sus casas de la calle del Olmo el 24 de junio de ese
mismo año, unos días antes de que lo hiciera Domingo
de Rioja. 
El recuerdo de Cano
Su viuda, María de Seseña y Jibaja, le sobreviviría.
Falleció el 10 de agosto de 1667 dejando tras de sí una
modesta colección de pintura, seguro que atesorada en
vida de su marido82. Entre los cuadros tasados por el pin-
tor Pedro Obregón se hallaba un lienzo de “San Juan
Bautista” de Alonso Cano, de tres varas de alto, valorado
en 300 reales83. Hacía pareja, por su tamaño, con otro
lienzo de “San Juan Evangelista” de autor desconocido,
apenas tasado en 150 reales. Los dos fueron adquiridos
en la almoneda por el también pintor Simón Leal, quien
debió apreciar la calidad de la pintura de Cano84. Pagó
por ellos 500 reales.
La presencia de este cuadro de Cano entre los bienes
de la viuda de Contreras no hace más que confirmar la
estrecha relación profesional que mantuvieron en vida
los dos artistas. Y que Contreras fue uno de los apoyos
que buscó el granadino en Madrid para desarrollar su
actividad artística.
IV. Alonso Cano, del gremio sevillano a las Obras
Reales
En cierto modo, Alonso Cano realizó una apuesta
fuerte cuando se trasladó a la capital de la Monarquía
Hispánica. Dejó en Sevilla muchos años de colaboración
y trabajo con otros artistas en el seno de una profesión
muy controlada por el gremio. Una posición, sin duda,
consolidada. Su etapa sevillana retrata a un artista que se
mueve con soltura y habilidad en el denso tejido laboral.
Que conoce bien la organización, asume responsabilida-
des en la misma y pone sus relaciones personales –matri-
monios incluidos– al servicio de su promoción profesio-
nal85. Un perfecto hombre de gremio.
El cambio debió de ser significativo. Madrid le abría
una puerta, la de las Obras Reales, pero le cerraba otra,
la del gremio: el sevillano, claro está, por incomparecen-
cia; y el madrileño, por inexistente. Las relaciones labo-
rales en la corte, en lo que a las actividades artísticas se
refiere, no se regían por el viejo sistema laboral. No exis-
tía una verdadera corporación de oficio que regulase la
formación, la adquisición de las materias primas, el tra-
bajo o la contratación. Las relaciones gremiales sólo per-
duraban de puertas para dentro en lo que se refería a la
organización interna de los talleres y sus categorías labo-
rales. Este inmenso vacío dejado por el gremio se cubría
con otras prácticas: el conocer y ser conocido, donde
siempre ayudaba el disfrutar de unas relaciones familia-
res amplias y frondosas; el poseer una alta capacidad de
contratación para acceder a los mejores encargos; o el
disponer del beneplácito y la confianza de alguno de los
profesionales que trabajara en la Obras Reales. 
El mundo del retablo es el mejor ejemplo de lo
expuesto hasta ahora. Las grandes obras eran copadas
por los talleres más potentes, capaces de asumir la totali-
dad del trabajo y de aglutinar varios oficios. Los casos de
Juan Muñoz en los primeros años del siglo XVII y los de
Antonio de Herrera y Alonso Carbonel en la tercera
década de la misma centuria son tan notables como ilus-
trativos de las condiciones tan peculiares que regían los
oficios artísticos de la capital86. Al igual que la diferente
trayectoria profesional seguida por estos escultores cuan-
do tuvieron contacto y posibilidades de trabajar en las
Obras Reales: Herrera manteniendo su taller y Carbonel
abandonándolo en beneficio de una prometedora carrera
en las obras del Alcázar bajo la protección del conde-
duque de Olivares y de Giovanni Battista Crescenzi.
Este último fue el camino elegido por Alonso Cano
en Madrid. Trabajar y medrar en las Obras Reales al
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Fig. 10. Alonso Cano. Descenso al Limbo. Los Angeles
County Museum of Art. © Foto Scala, Florencia.
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amparo de Olivares, a la espera de que su dedicación
fuera recompensada con un oficio y un sueldo. Pero las
circunstancias no le fueron propicias ya que, cuando en
1638 asomó por la corte, el escalafón profesional de las
Obras Reales estaba ya cubierto por otros artistas, en lo
que respecta a la pintura y la arquitectura. La caída de
su protector, el conde-duque de Olivares, no hizo más
que agravar esta situación y mostrarle el camino de una
actividad fuera del Alcázar. Su aspiración frustrada de
ocupar la maestría mayor del alcázar de Toledo no fue
más que el último intento por reengancharse a la carrera
cortesana.
De su paso por las Obras Reales le quedaron un buen
número de clientes, que supieron apreciar la calidad de
sus pinceles, y algunas lecciones sobre el arte de la pin-
tura que nunca olvidaría. La más importante, sin duda, la
de su estatus liberal incompatible con los usos del gre-
mio, a los que tan unido había estado durante su etapa
sevillana. En este sentido, el contacto con su amigo
Velázquez debió de ser transcendental. 
En suma, la actividad profesional de Alonso Cano en
su primera etapa madrileña estuvo condicionada por el
intento vano de acceder al escalafón de las Obras Reales
y por sus dificultades para hacerse un camino laboral en
un medio cuyos entresijos no dominaba. Carecía de lazos
familiares y amistades consolidadas para tejer un sistema
de relaciones que le permitiera siquiera acercarse a los
grandes talleres madrileños que copaban la contratación
del retablo. El pequeño contrato de las pinturas de los
retablos colaterales de Getafe da buena prueba de ello.
Tal vez ésta sea la causa de su escasa o nula actividad en
el diseño y construcción de estas máquinas durante su
primera estancia en Madrid que tanto ha llamado la aten-
ción en los últimos años.
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